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M USIQUE AFRICAINE ET LITURGIE
par
Lambert Ejiofor
Les pages suivantes sont un condense d’un article paru, l’an dernier, dans 
trois numéros de ’’The Torch”, périodique édité par le ’’Bigard Memorial 
Senior Seminary” d’Enugu (Nigeria Orientale). Ceux qui désireraient se 
procurer l’article complet peuvent s’adresser à l’éditeur. (Abonnement 
annel, 3 numéros: 4 shillings 6.)
Il est in téressan t de se dem ander si la 
m usique africaine peut trouver place 
dans le culte liturgique. M ais d ’abord, 
q u ’est'Ce que la musique? C ’est un ag ré -
able assem blage de sons en vue d ’expri-
mer une émotion. C ette  définition peut 
s ’appliquer à la m usique de tous les pays 
et de tous les temps. P ratiquem ent, la 
m usique exprim e les caractéristiques de 
tel ou tel peuple, selon leur culture p a r-
ticulière. Les A fricains sen ten t les cho-
ses d ’une façon fort d ifféren te  de celle 
des E uropéens ou des A siatiques: il est 
donc norm al q u ’ils a ien t une m usique 
qui leur soit propre, trad u isan t leurs 
ém otions, leur m entalité et leur culture. 
De plus, en A frique, la m usique diffère 
suivant les régions. C ’est pourquoi les 
rem arques suivantes ne valen t stric te-
m ent que pour la m usique des Igbo, bien 
q u ’elles puissent s ’appliquer aussi, dans 
une certaine m esure, à celle d ’au tres 
populations africaines.
C A R A C T E R IS T IQ U E S
F O N D A M E N T A L E S
1 ) Notation. -  Si la m usique igbo pos-
sède l’échelle d iatonique complète, elle 
ne sem ble pas posséder l’échelle chro-
m atique com plète. E lle n ’a guère de
dièzes et de bémols, et on peut même 
se dem ander si elle connaît les demi- 
tons. O n  ne trouve ceux-ci que ra re -
m ent. N orm alem ent, la m usique igbo 
n ’emploie pas de m odes m ineurs. Si on 
en rencon tre  dans certains chants funé-
raires, ils son t moins fréquents que dans 
la m usique européenne. Com m ent expli-
quer le petit nom bre de notes dont il est 
fait usage? F au te  d ’une explication meil-
leure, nous pouvons seulem ent suggérer 
que la m usique igbo a quelque chose de 
viril, et puisque les dem i-tons, les dièzes 
et les bémols ont quelque chose de p lu -
tô t doux et féminin, ils n ’y  trouvent pas 
place. O n  peut a jou ter que l’emploi et 
l’appréciation des dem i-tons, des dièzes 
et des bémols suppose un minimum de 
culture musicale.
2) Spontanéité. -  C hez les Igbo, on nait 
musicien, on ne le devient pas. Le musi-
cien peut acquérir, en s ’appliquant, un 
certain  degré de virtuosité, mais il ex-
celle su rtou t dans les com positions spon-
tanées. C hez les Européens, il est nor-
mal de com poser des airs qui peuvent 
convenir à des circonstances diverses. 
C hez les Igbo, c’est la joie ou la tris-
tesse, la défaite  ou le triom phe, la socié-
té ou l’isolem ent, la mélancolie ou la
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gaieté qui déclanchent l’inspiration m u-
sicale. N ous ne pouvons pas composer 
des airs qui conviennent à des circon-
stances différentes, probablem ent parce 
que nous com posons sous l’excitation du 
moment: p ar exemple parce q u ’un bébé 
vient de naître, ou q u ’un paren t est 
mort, ou à l’occasion d ’un m alheur. 
N o tre  m usique tradu it l ’é ta t exact de 
nos sentim ents intérieurs.
3) Force et constance du rythme. -  La 
p lupart des m orceaux de m usique igbo 
ont un caractère  viril. L eur ry thm e doit 
s ’affirm er. C ’est le ry thm e qui compte, 
et pas tellem ent les paroles. La preuve 
en est que les Igbo peuvent continuer à 
danser même si les instrum ents à mélo-
die cessent de jouer, pourvu que les 
instrum ents à percussion continuent. 
C ’est le ry thm e qui fait la musique. Le 
plain-chant, p ar exem ple, plait aux 
Igbo, mais il ne sa tisfa it pas leur goût 
naturel, parce que ce n ’est pas une 
m usique strictem ent m esurée: son ry th -
me est libre et coulant, tand is que le 
no tre  est fixe et carré. U ne composition 
musicale ne p lait que si le ry thm e peut 
en ê tre  m arqué par le battem ent des 
m ains ou des tam bours. Ces tam bours 
peuvent b a ttre  la même cadence pen-
dan t des heures. C ’est sans doute cet 
accom pagnem ent rythm ique qui perm et 
à un Igbo d ’identifier une danse de fort 
loin. Les paroles peuvent changer, des 
ornem ents peuvent s ’ajouter, tou t cela 
est accidentel par rapport au  rythm e 
qui reste l’élém ent fondam ental.
4) Caractère social. — La m usique igbo, 
p ar sa na tu re  même, exerce son influen-
ce sur tout le voisinage, parce que l’ob-
jectif principal du musicien est de sa tis-
faire tout le monde. Il en résulte  que la 
musique doit être si claire et si simple 
que tous puissent l ’apprécier et y  p a rti-
ciper. U ne  musique compliquée n ’est pas 
dans le style des Igbo. Cela ne veut pas 
dire que les Igbo n ’aien t ni harm onie ni 
polyphonie: ils en ont sans aucun doute. 
M ais dans tous les cas, une partie  do-
mine constam m ent, et elle est assez 
simple pour q u ’on puisse la suivre.
5) Caractère antiphonal. — P a r suite de 
son carac tère  social, com m unautaire, la 
m usique igbo n ’est pas faite pour des
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solistes. E lle peut en adm ettre  p a r in te r-
valles, mais pas continuellem ent. C ’est 
le groupe tou t entier qui p rend  p a rt à la 
musique. U n  chan teur peut exposer le 
thèm e au départ, mais cela ne fait qu ’in -
troduire  le refrain , qui est exécuté par 
tous. D ans un psaum e chanté en langue 
vernaculaire, par exemple, l’antienne 
devrait être reprise continuellem ent.
6) Caractère syllabique. — N orm ale-
m ent, en m usique igbo, à chaque note 
correspond une syllabe, à la d ifférence 
de la m usique européenne qui adm et 
plusieurs notes sur une seule syllabe. 
P a r exemple, dans le ’’Judas M accha-
bée” de H aendel, dans l’a ir ” So shall 
the lu te an d  harp  aw ak e” , il y  a plus de 
50 notes sur le seul mot ’’sp rig h t” . Ce 
m onosyllabism e de la m usique igbo peut 
s ’expliquer par sa na tu re  tonale. Puis- 
qu une note rep résen te  un son parlé, p lu-
sieurs sons su r une seule parole serait 
chose contraire  à sa nature .
7) M ouvem ent. — N o tre  m usique s ’écrit 
o rdinairem ent en noires et en croches, 
rarem ent en blanches, p resque jam ais en 
blanches pointées ou en rondes, sauf en 
des exclam ations comme ”E w o!” , Cela 
est encore plus vrai de no tre  m usique 
instrum entale qui, é tan t à percussion, ne 
peut tenir un son prolongé: on y  sup -
plée par des silences ou des sons 
répétés.
8) Tonalité. -  L ’igbo é tan t une langue 
a rons, la notation  suit fidèlem ent ic 
ton du mot parlé, sans quoi le sens est 
compromis. A insi le mot akwa  peut si-
gnifier, su ivant la hau teu r qu ’on donne 
aux voyelles, étoffe, lit. œ u f  ou deuil: 
m usicalem ent on pourrait no ter do-sol, 
sol-sol, sol-la, la-Ia, respectivem ent. 
Evidem m ent, cela restre in t beaucoup la 
liberté q u ’a le com positeur de disposer 
ses notes!
9) Originalité et improvisation. -  Le 
meilleur com positeur de m usique igbo 
est celui qui exprim e le plus fidèlem ent 
ses ém otions. Q u ’il s ’agisse d ’annoncer 
une m ort ou une victoire, l ’atm osphère 
appropriée  doit s ’établir dès les p re-
mières notes. D ’où la nécessité de recou-
rir à l’im provisation, au m oyen d ’ad d i-
tions faites au motif général su ivant que
le caractère  émotionnel s ’élève ou s ’a -
baisse.
10) La répétition. — C om parée à la mu-
sique d ’au tres pays, la m usique igbo 
semble faire trop appel à la répétition. 
Si l ’on est accoutum é aux œ uvres de 
Bach ou de Byrd, de W a g n e r  ou de 
G ounod, il peut être fa tigan t d ’écouter 
une courte cadence qui se répète  10, 20 
ou 30 fois, sinon plus. M ais on ne doit 
pas s ’en étonner: c ’est chose norm ale et 
satisfaisan te . D ans les hym nes et pièces 
liturgiques en usage ju squ ’à présent, il 
n ’y  a pas tellem ent de ces répétitions 
excessives. O rd inairem ent, on n ’y trouve 
q u ’un chœ ur et quelques strophes. C ’est 
que la p lupart des hym nes sont d ’ori-
gine é trangère. C ’est seulem ent dans la 
m usique purem ent indigène q u ’on doit 
s ’a tten d re  à ce que la répétition fasse 
problème.
Ecoutez par exemple une danse ’’kokoraa”, un 
chant de circonstance ou un chant populaire: 
vous entendrez la même courte mélodie réson-
ner pendant des heures. Dans l'abstrait, on peut 
voir là quelque naïveté. Cependant la répéti-
tion reste une des caractéristiques de cette musi-
que si noble et si agréable. Cela mérite expli-
cation.
Valeur de la répétition 
L ’anthropologue et l ’ethnologue pour-
ront fournir d ’au tres explications. Pour 
le musicien, ce phénom ène s ’expliquera 
p ar l’expression, l ’in terprétation  et le 
contact avec les auditeurs.
a) L'expression: Souvent le musicien 
Éprouve des ém otions q u ’il ne peut ex-
prim er d ’une façon adéquate  avec des 
mots. Comme s ’il était paralysé par 
cette lim itation, il ne lui reste, pour 
s ’exprim er, qu ’à recourir à des in ter-
jections, des cris et des exclam ations, 
et il les répète tan t q u ’il lui reste 
quelque chose à exprim er. II y a là un 
parallélism e parfa it en tre  la m usique et 
la parole. O n  peut avoir beaucoup à dire 
et m anquer de mots pour le dire. D e 
même, en musique, le com positeur dé-
borde d ’émotions, mais il m anque de 
souffle musical pour les traduire, alors 
il émet un ou deux motifs musicaux et 
les répète  et les répète  encore.
Considérons, par exemple, un chant de funé-
railles. Le chant tout entier peut se composer
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d’une seule expression, comme "keduze ya!” 
(Où est-il?), exécuté sur des airs et des regis-
tres variés. Parce que le compositeur manque 
de termes pour exprimer son chagrin, il s’at-
tache à une seule idée: ”Où est-il? Où est-il 
allé?” En la répétant à satiété, il se délivre de 
ses sentiments. Il y  a là une psychologie très 
humaine. Embarrassée, perplexe ou choquée, une 
personne ne pourra que regarder fixement devant 
elle en s’exclamant: ’’asakwa” ou ”heü”. Elle 
pourra le faire de multiples fois, pendant une 
heure ou deux. Traduit en musigue, ce compor-
tement engendre la répétition musicale. Envi-
sagée ainsi, la répétition devient plus sensée et 
moins naïve.
b) L'interprétation: O n  se sert souvent 
de la répétition pour in te rp ré te r une scè-
ne. H aendel, dans ’’Israël en E g y p te” , 
consacre 34 m esures, avec 144 notes, 
aux paroles: ’’But the w aters have over-
helm ed their enemies, no t one of them 
le ft” . Son fam eux ” I know  th a t my 
R edeem er liveth” , du ’’M essie” , ne 
com prend pas moins de répétitions. Ce 
procédé ne doit donc être  condam né que 
quand  on n ’en peut justifier l ’emploi. 
E n  m usique on s ’en sert pour affirm er 
fortem ent et insister: ’’D ieu a créé toutes 
choses. Il en est ainsi. A i-je  tort? N on, 
il en est ainsi. C ’est vrai. O ui, il en est 
a insi.” E n  se rép é tan t de  cette  façon, 
le com positeur est fidèle à lui-même: il 
exprim e fidèlem ent son expérience,
c) Le contact avec les auditeurs: Sou-
ven t la m usique igbo a en vue d ’ins-
tru ire  et d ’inform er les auditeurs. Son 
but est de les am ener à chanter. E n  se 
rép é tan t continuellem ent, avec des g ra -
dations insensibles, elle ébranle et en -
tra îne  1 audito ire  à p ren d re  p a rt au 
chant, jusqu à ce que le climax soit 
atte in t; la participation  du public ac-
com pagne le chant ju sq u ’à la fin. Ce 
procédé est un systèm e psychologique 
et pédagogique efficace, qu ’on ne  peut 
reconnaître  qu après des observations 
patien tes et sym pathiques. A ucun vrai 
com positeur igbo n ’est censé l ’ignorer.
D eux genres de répétition 
i) D ans le prem ier, les solistes sont né-
cessaires, ord inairem ent un ou deux. Les 
solistes chan ten t une strophe entière et 
le reste  du ch œ u r la répète  in tég ra le-
m ent. O n  en trouve de nom breux e.xem- 
ples dans les chants populaires. Le so-
liste est souvent le com positeur ou le 
tran sm etteu r”. La strophe à répéter est
courte et le soliste l ’enseigne d ’abord 
aux au tres chanteurs. Ce genre de 
répétition n ’est pas très fréquent dans 
les chants liturgiques actuellem ent exis-
tan ts, p ar suite de leur origine souvent 
étrangère. O n en trouve dans le réper-
toire des célèbres vocalistes, comme 
O konkw o A digw e.
ii) D ans cette sorte de répétition , les 
solistes introduisent la strophe et les 
au tres chanteurs enchaînent et p ou r-
suivent jusqu à la fin. Cela suppose que 
tous connaissent parfaitem ent le chant 
en question. C e type de répétition est 
très commun chez les Igbo et, à ne con-
sidérer que les chants profanes, on peut 
le considérer comme le style igbo nor-
mal.
On peut donc dire beaucoup de choses en faveur 
de la répétition. Elle offre un vaste champ aux 
compositeurs. Construite sur différents tons, elle 
produit de magnifiques compositions.
I l )  La musique responsoriale. -  Comme 
le nom 1 indique, ce genre de musique 
consiste en un appel et une réponse. 
Ici, point besoin de solistes. Le chœ ur 
est p a rtag é  en deux groupes d ’égale 
force. U ne partie  se charge des ’’ap p e ls” 
et 1 au tre  des ’’réponses”. C ela ressem -
ble beaucoup à la psalm odie, quand  les 
versets sont chantés a lternativem ent par 
deux chœ urs. La différence est que, 
dans les psaum es, un verset ne con-
stitue pas une réponse au  verset précé-
dent, tandis que, dans no tre  musique 
responsoriale, le second verset répond 
exactem ent au prem ier, le quatrièm e au 
troisième, etc. La m usique responsoriale 
a le m érite d ’intéresser les chanteurs au 
déroulem ent de l’histoire chantée. P our 
eux, bien chan ter c ’est se rend re  parfa i-
tem ent com pte de ce que l ’on chante. 
D ans les offices liturgiques, ce style 
peut être utilisé de bien des façons. Il 
aidera  à fixer l ’a tten tion  des gens sur 
le sens des paroles. O n  pourra ainsi 
établir une sorte  de dialogue entre Dieu 
et l ’homme, du genre  de celui-ci: Dieu: 
C royez-vous en moi? -  Le Chœur: Oui, 
je  crois en vous. — D.: E spérez-vous en 
moi? — Ch.: O ui, j espère en vous. — 
D.: M ’aimez-vous? -  Ch.: Oui, je vous 
aime. -  D.: Renoncez-vous à S atan  mon 
ennemi? — Ch.: O ui, j y  renonce . . .  Les 
prom esses du baptêm e, les A ctes de foi.
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d 'espérance et de charité, et même le 
C redo pourraien t ainsi être mis en m u-
sique responsoriale.
12) L ’Anticipation. -  Ceci est un au tre  
genre de m usique chorale. Le chœ ur 
commence à chan ter un peu avan t que 
les solistes aien t term iné leur partie. 
Cela rappelle ce qu ’en m usique euro-
péenne on appelle un "can o n ” (cf. en 
français: "F rè re  J a c q u e s . . . ’’). A près 
que les cinq prem iers mots aient été 
entonnés par les solistes, le chœ ur entre 
et continue à chanter parallèlem ent aux 
solistes ju squ ’à ce que l’ensemble fasse 
une longue suite de sons harm onieux. 
C e genre de m usique est particulière-
ment agréable et n ’a pas besoin de con-
ducteur, car les deux voix se ry thm ent 
l’une sur l’autre. P o u r com poser des 
chants de cette sorte, il faut ê tre  un 
expert en m esure, accentuation, h a r-
monie et prosodie. Il n ’est pas exagéré 
de dire que la m usique igbo rivalise ainsi 
avec la polyphonie classique.
On trouvera un bon exemple de cette musique 
’’anticipée” dans l’ancien chant des Litanies de 
Lorette en igbo. Les solistes lancent une invo-
cation et, avant qu’ils l’aient terminée, l’assis-
tance les rattrape avec la réponses ’’Yobal’anye 
ayeyo”. Cela s’explique peut-être par l’emprise 
du rythme, qui s’impose de lui-même. Sans 
doute le sens de chaque invocation est un peu 
escamoté, puisqu’elle est recouverte avant la fin 
par le refrain, mais le thème général de prière 
à Marie est sauvegardé.
13) Combinaisons de rythmes. — Le 
plus souvent, dans la m usique euro-
péenne, la m esure reste la même toute 
la durée d ’un m orceau ou, au moins, 
d ’un fragm ent de morceau, sauf quel-
ques m odification accidentelles. En tous 
cas, dans une pièce harm onisée à p lu-
sieurs parties, toutes les parties suivent 
sim ultaném ent la même mesure. Il n ’en 
est pas ainsi en m usique igbo, où les 
diverses parties d ’un même morceau 
peuvent suivre chacune un rythm e au to -
nome. Il en est su rtou t ainsi en musique 
instrum entale. P e n d a n t qu ’un instru -
ment m arque un " fra p p é ” , un second 
peut m arquer un ’’levé” , tandis qu ’un 
troisième chevauche les deux premiers, 
et q u ’un quatrièm e suit un mouvement 
de sa façon. V oyez p a r exem ple une 
danse igbo ordinaire. O n  s ’y  sert de 
bien des instrum ents: trois tam bours, 
deux gongs, un xylophone, un tam -tam .
un flûte, une calebasse creuse, un gong 
à l’octave inférieure . . . O n  s ’a tten d ra it 
naturellem ent à ce que tous ces in stru -
m ents en tren t en action en même tem ps 
et suivent tous la même m esure. Il n ’en 
est rien. Ils ne p a rten t pas ensem ble et 
leur ry thm es ne coïncident pas. C hacun 
suit un tem po d ifféren t. Il en résu lte  une 
sp lendide polyphonie, pu issan te  mais 
artistique, si com pliquée que le con tre-
point classique p ara it rud im entaire  et 
m onotone en com paraison. O n  se de-
m ande com m ent une dizaine d ’in stru -
m ents, jouan t chacun en pleine indépen-
dance de son et de rythm e, peuvent 
donner cependan t une im pression d ’en -
semble aussi parfaite . Il est vrai que, 
dans ce chaos apparen t, il y  a une dom i-
nante, qui est fournie p ar le troisièm e 
tam bour ou son équivalent. C e t in stru -
m ent doit ê tre  joué p ar une m aître  m u-
sicien, car c ’est celui-ci qui, tou t en 
im provisant en tou te  liberté, suscite les 
ry thm es qui seront m ystérieusem ent 
com binés pour l’effet harm onieux de 
l’ensemble.
S’il y  a quelque chose dont un musicien africain 
peut être fier, c’est bien de sa maîtrise dans cet 
enchevêtrement de rythmes. Un fameux guita-
riste obelede, Jeremias, pouvait captiver un audi-
toire pendant six heures d’affilée, rien qu’avec 
les cordes de sa guitare et une bouteille vide! 
Son succès était dû précisément à sa maîtrise 
dans cet art de combiner les rythmes.
14) Psalmodie. -  Il est tem ps de m on-
tre r m ain tenant quel rapport il peut y 
avoir entre la m usique igbo et la p sa l-
modie hébraïque. O n  a p ré tendu  que les 
Igbo avaien t certains points communs 
avec les Juifs . . . C ’est un fait qu ’on 
trouve dans leur culture des m odes de 
penser analogues à ceux des peuples 
sém itiques et que, comme ceux-ci, ils 
aim ent la répétition, le parallélism e, les 
paraboles et les proverbes. P renez  par 
exem ple le psaum e 135 (1 3 6 ), dont le 
refrain  est "C a r  éternel est son am our” . 
O n  y  passe en revue les m anifestations 
de la puissance de D ieu pour délivrer 
Israël de ses ennem is. (C e  psaum e a été 
mis en m usique p ar le P . G élineau ). O r, 
d ans no tre  poésie populaire, il y  a beau-
coup de chants constru its sur le même 
modèle. U n  thèm e est exposé en vers 
ou en prose poétique avec une pensée 
dom inante. D es psaum es igbo au ra ien t 
bien pu s ’ad ap te r aux huit m odes gré-
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goriens, s ’il ne s 'é ta it agi d ’une langue 
à tons. N ous envisageons le jour où la 
Bible sera trad u ite  en igbo: si cette tra -
duction est faite comme il faut, ce ne 
sera plus la peine de com poser de nou -
velles psalm odies. Les psaum es bibli-
ques sont si riches en sens et en doc-
trine, et d ’une portée si universelle, 
q u ’on pourra  les adop ter sans grandes 
adaptations.
15) Chant parallèle. -  Il n ’est pas rare  
de trouver, en m usique igbo, des duos 
dont la mélodie est unique, mais exé-
cutée à une ou deux octaves d ’in te r-
valle. Il s ’ag it d ’un même chant pour 
deux voix de tim bre d ifféren t. D ans les 
chants populaires, souvent un soprano 
aigu chante en même tem ps q u ’une 
basse p rofonde à deux octaves au des-
sous. Q uelle in tention  recouvre ce p ro -
cédé? M ettre  en relief le caractère  uni-
versel du chant? P eu t-ê tre  celui-ci, en 
effet, revêt-il un carac tère  plus sérieux 
quand  une voix d ’homme vient a jou ter 
de la gravité  à la légèreté d une voix de 
femme ou d ’e n f a n t . . .
16) Accompagnement. -  La m usique 
igbo est-elle tou jours accom pagnée? En
général il semble que oui. D es chœ urs 
chan ten t parfois sans accom pagnem ent, 
mais c est sous l’influence de la musique 
d ’église. Com m ent expliquer ce pen-
chant pour un accom pagnem ent? C ’est 
que le rythm e, qui est l’âme de la m usi-
que igbo, est souligné plus clairem ent 
p ar des instrum ents à percussion que 
p ar des voix hum aines. A u tre  explica-
tion: il n ’y  a pas cent ans que le chris-
tianism e a été in troduit dans le pays; 
auparavan t, les gens n ’avaient pas l’oc-
casion d ’adresser à D ieu des chants 
aussi calmes que m aintenant. Les chants 
religieux païens é taien t le plus souvent 
l’expression d ’une allégresse totale et 
sans frein. C ’est pourquoi ils étaient 
accom pagnés de danses, ce qui impli-
quait l’emploi d ’instrum ents comme les 
tam bours. Troisièm e explication: le m aî-
tre  de chœ ur n ’a pas, en musique igbo, 
le rôle q u ’il a en musique européenne, 
où ce rôle est im portant, puisqu’il dé ter-
mine le m ouvem ent et l ’expression. En 
m usique igbo, ce sont les instrum ents 
qui déterm inent le rythm e: ils jouent 
ainsi le rôle du m aître de chœ ur. Se 
passer d ’instrum ents, dans un chant un 
peu compliqué, ce serait engendrer le 
chaos.
Le Catéchisme du Saint-Esprit, a t tra -
yan te  b rochure  de 64 pag., du P. A lexis 
R IA U D , d irecteur de l ’A rchiconfrérie 
du S a in t-E sp rit, p résen te  d ’une façon 
orig inale une g rande richesse de doc-
trine concernant la T roisièm e Personne 
de la S ain te  T rin ité . Il m érite d ’être 
trad u it en d ’au tres langues que le fran -
çais: ceux que se travail in téresseraien t 
n au ra ien t qu à se m ettre en rapport 
avec l ’au teur, 30, rue Lhom ond, P A R IS  
V e. Publié p ar les E d itions S ain t-P au l, 
il coûte 2,00 fr.
L ’arch iconfrérie du S a in t-E sp rit est 
souvent m entionnée dans ’’T h e  Lea-
d e r” , le journal du diocèse d ’O w erri. 
D ans un des récents num éros, une demi- 
page éta it rem plie de le ttres de lecteurs 
dem andan t des renseignem ents sur les 
conditions et les avan tages de l’ad h é-
sion à l’A rchiconfrèrie.
Etats-U nis
O n  pourrait tire r p rofit de l’expérience 
d ’un institu t m issionnaire am éricain qui 
a fait de la publicité dans des pério-
diques catholiques. P en d an t une pério-
de de cinq mois, cette société a fait 
p ara ître  un appel a) dans des hebdo-
m adaires diocésains, b ) dans des heb-
dom adaires nationaux, c) dans des re -
vues pour adultes, d ) dans des revues 
de jeunes. E lle a reçu 812 réponses, 
don t 604 ( 74% ) provenaien t de la pu-
blicité faite dans les revues de jeunes. 
Les frais de publicité dans cette ca té-
gorie rep résen ta ien t un peu plus de 25% 
de la dépense totale. Ce sont les publi-
cations diocésaines qui ont provoqué le 
moins de réactions ( 6 % ) ,  bien q u ’on 
y eût engagé 45%  les frais. P resque 
600 réponses p rovenaien t de garçons 
de 11 à 14 ans.
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